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Introduction 
Comme l’indique le sous-titre, cet article est une étude de cas, et comme tout cas est particulier, cela 
implique que la perspective adoptée n’est pas celle d’une réflexion générale sur l’enseignement de 
l’analyse filmique. Surtout, il ne s’agit pas ici de théoriser un enseignement spécialisé de l’analyse filmique 
à des étudiants de cinéma ; le cas étudié est celui d’un cours sur Robert Bresson à des étudiants spécialistes 
de français dans une université japonaise. 
Les étudiants japonais qui choisissent le français à l’université montrent bien sûr un certain intérêt 
pour la culture française, mais cela n’empêche pas qu’ils n’en ont souvent qu’une connaissance très limitée, 
et c’est notamment le cas du cinéma. Donc enseigner l’analyse filmique à ce public implique de se situer à 
un niveau élémentaire, afin de lier l’apprentissage de la langue, qui est le but premier de ces étudiants, à 
celui de la culture, à celui du cinéma français et de son histoire, et enfin à celui de l’analyse filmique. 
Même si la perspective générale sera ici celle de la pédagogie du FLE, le choix d’enseigner une technique 
d’analyse des œuvres implique de dépasser le simple usage des films pour l’enseignement de la langue. Le 
film, en effet, est un habitué des classes de FLE, mais il est généralement pris soit comme un support 
d’activités linguistiques, quand l’enseignant montre un court extrait à partir duquel sont effectués des 
exercices de compréhension orale et de réemploi, soit comme un divertissement, lorsqu’un film est montré 
en totalité, souvent en fin de session, comme une sorte de récompense brisant la routine du cours et 
permettant de valoriser les efforts des apprenants. 
Aussi légitimes que soient ces usages du film en classe de FLE, il faut pour introduire à l’analyse 
filmique que le film lui-même devienne un objet, et non seulement un moyen. En somme, il s’agit 
d’inverser le paradigme habituel en FLE : au lieu d’apprendre la langue au moyen du « document » 
filmique, on utilise les connaissances linguistiques comme moyens d’analyser le film. Le bénéfice de cette 
inversion est double : linguistique, d’une part, puisque le travail commun d’analyse d’une œuvre française 
au moyen du français est en soi un exercice très exigeant, donc formateur ; culturel, d’autre part, puisque la 
technique d’analyse permet aux étudiants de mieux comprendre le langage cinématographique, donc de 
mieux apprécier les films qui leur sont montrés. La difficulté est de maintenir l’équilibre entre ces deux 
objectifs sans refluer vers le simple cours de langue avec support audiovisuel ni tomber dans un excès de 
technicité qui ferait perdre de vue l’utilité du travail d’analyse pour alimenter la curiosité des étudiants. En 
ce sens, le cas étudié intéresse non seulement la pédagogie du FLE mais aussi celle de l’analyse filmique, 
poussée dans ses retranchements par les contraintes spécifiques qu’impose le public non spécialiste, et 
parfois réfractaire, des étudiants de langue. 
1. Pourquoi Robert Bresson ? 
La difficulté d’initier à l’analyse filmique des étudiants de langue peu connaisseurs du cinéma semble 
à première vue rendre paradoxal, voire inapproprié, le choix de films classiques et surtout d’un réalisateur 
aussi exigeant pour son spectateur que Robert Bresson. En effet, la très grande majorité des étudiants 
japonais n’ont pas ou peu vu de films classiques, même japonais, et le simple fait qu’un film soit en noir et 
111110
 blanc peut chez certains créer une résistance instinctive. De plus, le style de Bresson, qui requiert du 
spectateur une attention soutenue aux moindres détails de l’image et de la bande-son pour suivre l’histoire, 
suppose déjà une forme d’analyse, de sorte que ce qu’on cherche à enseigner paraît être un prérequis pour 
comprendre ses films, ce qui reviendrait à « mettre la charrue avant les bœufs ». 
Il y a toutefois deux bonnes raisons d’assumer ce choix paradoxal. La première est qu’il ne faut jamais 
sous-estimer la capacité d’apprentissage des étudiants : dire, parce que le style de Bresson est exigeant, que 
« c’est trop difficile pour eux », c’est d’emblée nier la capacité des étudiants à développer leur aptitude de 
compréhension au niveau des chefs-d’œuvre du cinéma, autrement dit c’est juger que leur montrer Bresson 
revient à « donner de la confiture aux cochons », position de mépris qui n’est jamais légitime. La seconde 
raison est que les films de Bresson sont en réalité tout à fait adaptés aux divers objectifs visés ici. Ces 
objectifs sont de trois types, linguistiques, culturels et techniques. 
(1) L’objectif linguistique est de permettre aux étudiants de progresser en français ; or les dialogues de 
Bresson, par leur qualité littéraire, leur simplicité dépouillée et la clarté de la diction qui résulte de la 
technique de la « voix blanche », sont d’un accès sans doute plus facile que le langage plus réaliste 
employé d’habitude au cinéma, souvent mêlé d’expressions familières et d’intonations expressives, qui sont 
autant d’obstacles à la compréhension pour des apprenants étrangers. Même si les films sont considérés ici 
comme un objet à analyser et non comme support d’apprentissage linguistique, il va de soi que le bénéfice 
linguistique incident qu’on peut attendre de ce cours est d’autant plus grand que le français employé dans 
les films présentés est accessible à la capacité de compréhension limitée des apprenants. 
(2) Les objectifs culturels concernent autant la connaissance du cinéma français et de son histoire que 
celle plus largement de la culture française. Au niveau le plus restreint, enseigner Robert Bresson a 
évidemment le sens de faire découvrir aux étudiants l’un des plus grands cinéastes français, ainsi qu’un 
théoricien dont l’influence a été considérable sur la Nouvelle Vague, qui au Japon est le pan le mieux 
connu de l’histoire du cinéma français ; en particulier, la méthode de Bresson et sa manière de concevoir le 
travail du réalisateur sont la meilleure illustration qui soit de la notion de « cinéma d’auteur ». A un niveau 
plus large, les films de Bresson offrent un accès à des éléments très divers de la culture française : dans le 
corpus de trois films retenus ici, Un condamné à mort s’est échappé évoque la situation de la France 
pendant la Seconde Guerre mondiale et la résistance au nazisme, Pickpocket donne une image quasi 
documentaire du Paris de la fin des années 1950, et Au hasard Balthazar fait appel à de nombreuses 
références chrétiennes, qui sont d’ailleurs aussi présentes dans les deux premiers films à travers les 
personnages, respectivement, du pasteur Deleyris et de Jeanne. 
(3) Enfin, l’objectif principal du cours, qui est de s’initier à l’analyse filmique, est lui aussi facilité par 
la difficulté des films de Bresson, car le minimalisme de la mise en scène et l’évitement consciencieux de 
toute redondance explicative imposent au spectateur d’adopter une posture active pour ne pas laisser 
échapper les signes visuels et sonores à partir desquels il doit construire le récit. Or cette attitude de 
concentration et d’attention constantes est celle nécessaire à tout travail d’analyse, de sorte que le style de 
Bresson conduit naturellement le spectateur à se faire analyste, ne fût-ce que pour pouvoir suivre le film. 
D’autre part, l’un des obstacles spécifiques à l’apprentissage de l’analyse filmique pour les étudiants 
japonais est l’absence dans le système d’éducation qui les a formés d’exercices de commentaire formel ou 
d’analyse descriptive, que ce soit pour l’étude des textes littéraires ou a fortiori pour celle des autres arts. 
Les étudiants ont été habitués au collège et au lycée à la pratique du kansôbun (« texte d’impressions ») et 
du reaction paper, consistant à exposer des sentiments personnels et des réactions spontanées face à 
l’œuvre. Ce genre de « commentaires », au sens le plus subjectif du terme, tend à se concentrer sur 
l’intention d’auteur (« je n’ai pas bien compris ce que l’auteur veut faire passer comme message ») ou sur 
les possibilités d’identification psychologique au personnage (« j’ai bien compris les sentiments de X » ou 
« je n’ai pas du tout compris pourquoi A aime B »), mais sans travail préalable de description de l’œuvre ni 
tentative d’effectuer une analyse objective. L’avantage des films de Bresson est qu’ils cherchent plus que 
toute autre chose à restituer le mystère des êtres et des objets, ce qui minimise dès le départ la tentation de 
chercher dans le film un message ou de s’identifier aux personnages : rien ne nous permet de comprendre 
l’amour de Jeanne pour Michel dans Pickpocket ni celui de Marie pour Gérard dans Au hasard Balthazar, 
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 et il faut donc, pour entrer dans ces films, une autre voie que celle d’une identification psychologique 
superficielle. Cette autre voie, c’est justement celle de l’analyse filmique. 
2. Choix des extraits et « remontage » 
Tout enseignant qui recourt à un film est confronté au choix entre en montrer la totalité ou seulement 
des extraits. Aux deux extrêmes, il y a d’un côté le parti de tout montrer, ce qui peut se justifier par le 
souhait puriste de respecter l’intégrité de l’œuvre mais est souvent non dénué d’une intention de gagner du 
temps (le film fait cours à la place du professeur), et de l’autre celui de montrer un ou des extraits isolés, 
par exemple le début ou la fin ou telle scène particulièrement célèbre. Le cours présenté ici adopte une 
position médiane : sans souci de purisme, les films sont découpés en extraits et abrégés ; toutefois, ces 
extraits sont choisis de manière à ne pas rester des morceaux isolés mais à restituer la cohérence de l’œuvre. 
Cette manière de procéder résulte à la fois d’une condition contingente de l’enseignement à 
l’université au Japon et de la stratégie pédagogique du cours. La première est la capacité de concentration 
très basse de nombreux étudiants et l’absence de tabou quant au fait de dormir en classe : ces deux éléments 
font que certains étudiants commencent à s’endormir dès qu’un extrait dépasse deux ou trois minutes, 
surtout si, comme il est préférable, on fait l’obscurité. Pour soutenir la concentration de ces étudiants 
prompts à somnoler, la combinaison de deux moyens est très efficace : d’une part, limiter la durée des 
extraits ; d’autre part, donner avant chaque extrait une question à laquelle les étudiants devront répondre 
juste après l’avoir vu, la perspective de devoir parler les aidant à mobiliser leur concentration. 
On rejoint ici la seconde raison qui justifie le découpage d’extraits, à savoir la stratégie pédagogique : 
par la séquence question-extrait-réponse, les étudiants sont sans cesse impliqués dans le travail d’analyse, 
qui se fait donc en commun et de manière interactive, de sorte qu’ils font peu à peu l’apprentissage de la 
méthode avant même de bien comprendre au niveau théorique en quoi consiste l’analyse filmique. La 
répétition étant le nerf de toute pédagogie efficace, le choix de découper des extraits assez courts permet de 
faire plusieurs séquences à chaque séance, au moins trois ou quatre, voire plus avec des extraits encore plus 
courts, multipliant ainsi les occasions de pratiquer la méthode d’analyse et maintenant par conséquent les 
étudiants dans une attitude active de participants, et non seulement d’auditeurs. 
L’idéal, si le temps le permettait, serait de voir par fragments la totalité du film, en commentant 
chacun d’eux dans l’ordre. Dans les universités japonaises, un cours dure une heure et demie et se déroule 
sur treize ou quatorze semaines. Avec un corpus de trois films, et en intercalant des séances de lecture des 
Notes sur le cinématographe, chacun d’eux fait l’objet de seulement trois séances. Cela peut sembler trop 
court, mais au-delà le risque de lassitude augmente. Il va de soi qu’en trois semaines il n’est pas 
envisageable de faire une analyse exhaustive, sauf à la limite pour Pickpocket, qui est particulièrement bref, 
de sorte qu’il faut choisir de montrer certaines scènes au détriment d’autres, donc d’abréger les films. 
Cette opération délicate peut être qualifiée de « remontage » dans la mesure où elle consiste à 
substituer au montage originel du réalisateur un nouveau montage abrégé qui omet certaines parties de 
l’œuvre voire en modifie l’ordre. Critiquable en soi, ce remontage doit être guidé par le souci de préserver 
la cohérence de l’œuvre originelle : il faut que les étudiants, par les seuls extraits qui leur sont montrés, 
puissent comprendre la ligne générale du récit du début à la fin, percevoir la structure de l’œuvre et goûter 
ses qualités esthétiques. En somme, il s’agit de gagner du temps sans trop perdre de ce qui fait l’intérêt de 
l’œuvre. 
Chez Bresson, la tâche est facilitée par la ligne narrative très pure qui organise ses films. On doit 
choisir les extraits en se concentrant sur les tournants du récit et en tentant d’éliminer tout ce qui n’est pas 
indispensable à la compréhension. Le minimalisme de Bresson peut faire penser qu’il a déjà réduit la 
matière à l’essentiel et qu’on ne saurait abréger sans perdre des éléments nécessaires ; cela est vrai au sens 
où chez Bresson tous les éléments du récit sont articulés par une forte nécessité, mais il n’est pas 
impossible, tout en en supprimant certains, de retrouver une cohérence à la fois légèrement différente de 
celle du film originel et fidèle à son esprit. 
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 L’obtention de cette nouvelle cohérence implique de couper toutes les scènes relatives à certains 
personnages ou épisodes. Par exemple, dans Un condamné à mort s’est échappé, on peut supprimer tout ce 
qui concerne le personnage d’Orsini : certes, la perte est importante, puisque le projet d’évasion d’Orsini 
occupe une grande part du film et que son échec est un des facteurs de la réussite du narrateur, mais la ligne 
principale de l’œuvre, à savoir le projet d’évasion du narrateur et sa préparation, est préservée, ce qui 
rétablit, malgré l’amputation, une nouvelle cohérence assez fidèle à l’original ; de plus, l’un des thèmes 
essentiels de cet épisode coupé, à savoir la solidarité entre les prisonniers, peut être récupéré en montrant 
les relations entre le narrateur et d’autres prisonniers tels que ses voisins de cellule successifs, le pasteur 
Deleyris ou le résistant en promenade dans la cour. 
Dans Pickpocket, on pourrait envisager d’omettre ce qui a trait aux « théories sociales » de Michel 
telles qu’il les expose au commissaire de police ; aussi intéressantes qu’elles soient, ces discussions 
philosophiques sur la légitimité du vol peuvent mettre les étudiants sur une fausse piste en les conduisant à 
chercher dans le film un message moral et en les détournant du travail descriptif d’analyse. Là encore, on 
perd quelque chose, mais l’important est de ne pas perdre trop, ou de gagner autre chose, par exemple en 
concentrant l’attention des étudiants sur le système des personnages et leurs relations plutôt que sur les 
questions de moralité. 
Le cas d’Au hasard Balthazar est plus complexe dans la mesure où l’exigence de cohérence narrative 
qui préside au remontage ne doit pas faire perdre la sinuosité imprévisible du récit, au fil des errances de 
l’âne qui en est le personnage principal. Ici, il faut donc trouver une nouvelle cohérence, tout en gardant 
l’impression d’incohérence que donne le film originel. Une solution consiste à supprimer tout ce qui touche 
aux accusations de meurtre contre le personnage du clochard Arnold, c’est-à-dire la scène où il est interrogé 
par la police, celle où il est accusé et battu par la bande de Gérard, celle où les explications données par le 
peintre sur l’inconscient lui donnent le soupçon qu’il aurait pu avoir commis le crime sans s’en souvenir, 
celle enfin où croyant être arrêté par la police il reçoit une notification d’héritage. Cette série de scènes 
constitue le fil conducteur de toute la partie médiane du film et joue un rôle important pour l’élaboration du 
personnage d’Arnold en tant que figure christique, destiné à expier un crime qu’il n’a pas commis et, 
innocent, à être sacrifié au profit des méchants représentés par Gérard et sa bande. Mais la suppression de 
ces scènes peut être compensée en conservant celles où l’on voit Arnold propriétaire provisoire de 
Balthazar errer avec lui de ville en ville avant de se faire voler son héritage par Gérard et de mourir en 
personnage christique, monté sur un âne comme Jésus entrant à Jérusalem puis tombant à terre au pied d’un 
poteau électrique en forme de croix. Il est donc possible, tout en mutilant la ligne narrative du film, de lui 
redonner une continuité et d’en conserver les motifs essentiels. 
3. Initier à l’analyse filmique 
Il reste à réfléchir concrètement sur la manière d’initier au mieux les étudiants au travail d’analyse. Il 
s’agit bien d’une initiation, car, on l’a déjà vu, les étudiants japonais n’ont reçu dans l’enseignement 
secondaire aucun entraînement à une forme de commentaire fondée sur la description objective de l’œuvre 
et non sur les ressorts subjectifs de l’identification psychologique ou de l’interprétation moralisante. 
Comme donc les étudiants ne peuvent pas savoir ce qui est attendu d’eux, la stratégie proposée ici consiste 
pour le professeur à esquisser les axes d’analyse en donnant avant chaque extrait une ou plusieurs questions 
auxquelles ils devront répondre oralement après l’avoir vu. L’avantage de cette manière de procéder est 
qu’elle incite les étudiants à sortir d’un mode passif de consommation du spectacle cinématographique 
(voir) pour adopter un mode actif de recherche d’indices permettant de répondre aux questions (regarder). 
L’objectif dépasse la simple initiation à la méthode académique d’analyse puisqu’elle vise à nourrir plus 
généralement l’esprit critique à l’égard des images et à fournir des outils pratiques pour l’exercer. Voici 
quelques exemples de cette méthode d’esquisse. 
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 1er film : Un condamné à mort s’est échappé 
Après une courte introduction présentant le film et quelques éléments historiques indispensables sur la 
Résistance et sur la prison Montluc à Lyon, les trois questions suivantes sont proposées aux étudiants avant 
de regarder les vingt premières minutes : 
1) Comment sont filmés les corps des personnages ? 
2) Comment les prisonniers résistent-ils ? 
3) De quoi est composée la bande-son ? 
On pourrait bien sûr trouver bien d’autres questions aussi ou plus pertinentes, mais ce qui compte ici 
est de fournir des invitations à décrire, et donc à regarder et à écouter. Dès le départ, la méthode d’analyse 
ne doit pas être un simple exercice scolaire mais un éveil à la fois intellectuel et sensoriel. En même temps, 
il faut essayer de choisir des questions qui vont à l’essentiel, c’est-à-dire permettent de saisir les 
caractéristiques les plus évidentes du style de Bresson et les motifs les plus importants de l’œuvre. 
Ainsi la question (1) va-t-elle droit à l’un des traits principaux du langage visuel de Bresson, à savoir 
sa propension à couper par le cadre le corps de ses interprètes, isolant des parties, mains, genoux, yeux, 
doigts, qui composent un langage muet se substituant aux dialogues (raconter = montrer) ; inversement, 
pour Bresson, raconter, c’est souvent aussi ne pas montrer, et en particulier, dans sa manière de filmer les 
corps, ne pas montrer la violence qu’ils subissent ; on peut ainsi, à partir de cette question, inviter les 
étudiants à mieux observer deux caractéristiques majeures du style de Bresson que sont son art du cadrage 
et de l’ellipse. 
La question (2) permet de saisir les deux types de relations qui font l’objet du film : d’une part, 
relations entre personnages, puisque les prisonniers résistent d’abord et surtout en établissant entre eux des 
rapports malgré l’interdiction qui leur en est faite, que ce soit en parlant, en écrivant des lettres ou en 
tapotant au mur ; d’autre part, relations avec les objets, puisque tout le film raconte un renversement du 
rapport avec les objets et les corps inanimés, d’abord hostiles et obstacles à la liberté, murs, portes, 
menottes, mais peu à peu transformés en alliés, épingle qui devient clef libérant des menottes, étagère qui 
devient échelle permettant d’accéder à la fenêtre et ainsi de parler avec les prisonniers en promenade dans 
la cour, ficelle grâce à laquelle le narrateur reçoit de ces derniers papier et crayon. 
La question (3) demande aux étudiants d’exercer une attention spécifique sur ce qu’ils entendent et 
d’opérer une analyse formelle sous forme de classification. La bande-son est composée d’au moins cinq 
éléments distincts : a/ la musique, extraite du Kyrie eleison de Mozart, pendant le générique de début et qui 
revient ponctuer le film pour y découper des chapitres ; b/ les dialogues, prononcés en voix blanche, sans 
expression ; c/ la voix-off, qui n’est pas une narration extérieure mais la voix intérieure du personnage 
principal ; d/ les bruits, qui composent un ambigu langage des objets, à la fois langage de mort des coups de 
feu et langage de vie des coups frappés par les doigts pour communiquer avec le détenu de la cellule 
voisine ; e/ enfin, last but not least, le silence, auquel Bresson accorde une importance particulière puisqu’il 
est la condition de tous les autres éléments de son langage sonore. 
Le travail d’analyse mené à partir de ces trois questions lors de la première des trois séances est 
poursuivi lors des deux suivantes en répétant la séquence question-extrait-réponse afin de multiplier les 
occasions pour les étudiants de s’habituer par la pratique à un travail de description qui est nouveau pour 
eux. Pour cela, les questions doivent être choisies de manière à éviter les jugements subjectifs sur les 
intentions d’auteur ou la psychologie des personnages et à inviter à une analyse objective du récit, de 
l’enchaînement des séquences, des caractéristiques formelles du style et de ses partis pris esthétiques. 
2e film : Pickpocket 
Ce film étant de 1959, l’introduction peut porter sur son rapport à la Nouvelle Vague, dont le début est 
souvent daté de cette année, en soulignant certaines similarités telles que le tournage en extérieurs dans 
Paris, l’enregistrement en son direct au lieu de la postsynchronisation et l’affirmation du cinéma 
d’« auteur ». Le film étant particulièrement bref et dense, il est possible, en trois séances, d’en montrer la 
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 totalité par extraits. Voici quelques exemples des questions servant d’aiguillon à l’analyse au cours de ces 
trois séances :  
1) Quels sont les points communs avec Un condamné à mort s’est échappé ? 
2) Quel est le système des personnages et comment évolue-t-il au cours du film ? 
3) Comment Bresson évite-t-il la redondance entre le son et l’image ? 
La question (1), en conduisant les étudiants à trouver des ressemblances entre les deux films, permet de 
souligner la cohérence de l’œuvre de Bresson et par là de saisir concrètement ce qu’est un « auteur ». Un 
condamné à mort s’est échappé et Pickpocket partagent d’abord le même type de rapport paradoxal à des 
genres existants du cinéma : de même que le premier est un film d’évasion sans suspense (la fin est 
racontée dans le titre), de même le second commence par une mise à distance explicite du film noir (« Ce 
film n’est pas du genre policier »). Mais c’est bien sûr surtout dans le style de Bresson que les étudiants 
retrouveront le plus facilement des points communs entre les deux films : jeu des acteurs fondé sur le refus 
de l’art dramatique et la présence authentique des « modèles » (il est utile d’intercaler entre les deux films 
une séance de lecture de quelques-unes des Notes sur le cinématographe relatives à la théorie des 
modèles) ; cadrage coupant le corps et nombreux gros plans des parties du corps, notamment, dans 
Pickpocket, sur les mains des voleurs ; mêmes éléments composant la bande-son, à savoir la musique 
classique (cette fois-ci Lulli) dans le générique et en ponctuation des chapitres, le silence qui met en valeur 
les dialogues prononcés sans intonation, la voix-off qui est là encore une voix intérieure, accompagnant les 
plans de rédaction du journal de Michel, et enfin les bruits, métro, tramway, bar, gare, rue, hippodrome, 
cette discordante symphonie des choses qui est la vraie musique des films de Bresson. 
La question (2) a pour but de faire présenter aux étudiants les personnages du film non pas à partir de 
rapports subjectifs d’identification psychologique avec eux, compassion, répulsion, (in)compréhension, 
mais à partir de leurs relations entre eux, que l’enseignant peut représenter au tableau sous forme d’un 
diagramme. Dans Pickpocket, le système des personnages est organisé autour de Michel en trois lignes : sur 
la ligne médiane, Michel et Jacques sont liés par une amitié qui évolue peu à peu en ironie de la part de 
Michel contre le conformisme de Jacques, ce dernier répondant par une estime fidèle et le refus de 
soupçonner son ami ; la ligne supérieure, la plus noble, est celle de la famille, où figurent la mère de Michel, 
à la fois aimée et négligée, volée, enfin pleurée après sa mort, et Jeanne, la voisine bienfaitrice, victime 
elle-même de l’ironie de Michel, refusant de le soupçonner, horrifiée de son aveu, et malgré celui-ci 
amoureuse ; la ligne inférieure est celle de la société, polarisée entre d’une part l’inspecteur de police, 
garant de la norme sociale, bienveillant mais poussé vers le soupçon par les provocations de Michel, et 
d’autre part Kassagi, d’abord soupçonné par Michel d’être un policier, puis complice, mais jamais ami 
(« nous n’étions pas bavards »). 
La question (3) permet de mettre en évidence le minimalisme par lequel Bresson entend prendre le 
contrepied de l’esthétique redondante de ce qu’il nomme « cinéma » par opposition à son propre art du 
« cinématographe » : là où le cinéma double l’image par un dialogue explicatif, lui-même doublé par les 
expressions du jeu d’acteur et la musique illustrative (je vois un acteur qui joue la tristesse et j’entends une 
musique triste et un dialogue qui explique qu’il est triste), Bresson met beaucoup de soin à ne pas prendre 
son spectateur pour un imbécile auquel il faudrait répéter quatre fois la même information. Cela passe par 
le langage des images, le récit se faisant non par des dialogues explicatifs mais par des visages, des regards, 
des corps et des parties du corps. Cela passe aussi par la musique, dont l’usage n’est pas illustratif mais 
purement esthétique, marque de division en chapitres qui est aussi une ponctuation émotionnelle de la 
structure du film. Enfin, cela passe par un procédé aussi étrange que récurrent d’opposition entre son et 
image : Michel regarde la porte de sa chambre puis s’approche de l’embrasure pour accueillir son visiteur, 
tandis que la voix-off assure du contraire (« je ne l’avais pas entendu venir ») ; l’exaspération de Michel 
interrogé par l’inspecteur s’exprime par le cri « Assez ! » et le bruit du livre qu’il jette au sol, alors qu’à 
l’image son visage reste impassible ; Jeanne comprenant que Michel est un voleur crie « Mon dieu ! » mais 
l’image nous refuse le spectacle de ses larmes parce qu’elle cache son visage dans ses mains ; Michel nie 
en parole le contact physique avec Jeanne (« je ne te tends pas la main ») mais à l’image elle le prend dans 
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 ses bras ; à Jeanne qui demande « Vous allez partir ? », Michel répond « Non, non ! » en même temps 
qu’on le voit partir. 
3e film : Au hasard Balthazar 
L’introduction de la série de séances sur ce film doit être consacrée à présenter les références 
chrétiennes nécessaires à sa compréhension : l’âne est un symbole chrétien ambivalent, représentant à la 
fois l’humilité dans l’étable de la Nativité et la royauté lors de l’entrée du Christ à Jérusalem ; cette 
connotation royale est soulignée dans le film par le choix du nom Balthazar, celui d’un des rois mages. 
L’un des buts principaux de l’analyse du film doit être de permettre aux étudiants d’entrer dans un cadre de 
références qui ne leur est pas familier. 
Le problème à la fois philosophique et religieux que Bresson évoque dans Au hasard Balthazar est 
celui de la théodicée : si Dieu est bon et qu’il est tout-puissant, alors pourquoi le mal existe-t-il ? Autrement 
dit, pourquoi Dieu, qui peut vaincre le mal, ne le fait-il pas et pourquoi au contraire le bien est-il soumis au 
mal ? Dans le film, cette soumission du bien au mal est articulée autour du personnage de Gérard, avec un 
dédoublement : petit voyou de campagne violent et cruel doublé d’un hypocrite qui chante à l’église et sait 
se faire bien voir du curé, Gérard se retrouve maître d’un Balthazar rétif, dont il vainc la résistance en lui 
enflammant la queue et qu’il force à travailler pour lui ; d’autre part, le même Gérard convoite Marie, qui, 
par son innocence et son amour pour Balthazar, est tout le contraire de lui, et là aussi il vainc sa résistance 
par la force. Les deux scènes sont strictement parallèles : résistance initiale de Balthazar et de Marie, 
domination par Gérard qui leur impose respectivement la soumission du travail et du sexe, célébration de sa 
victoire par un coup de cor. 
Dans la suite du film, toutefois, Marie devient l’amante consentante de Gérard. Quand sa mère lui 
reproche cette relation (« Ce garçon, qu’est-ce que tu trouves en lui ? »), Marie répond seulement : « Je 
l’aime. Est-ce qu’on sait pourquoi on aime ? » Le mystère de l’amour est un thème banal au cinéma, mais il 
est sublimé ici d’une part par la mise en scène de Bresson, dont tout l’art vise à révéler le « mystère des 
personnes et des objets » (Notes sur le cinématographe), d’autre part par la dimension religieuse du film : 
le mystère dont il est question ici est aussi celui de l’amour divin en relation avec le problème de la 
théodicée. La domination du mal sur le bien n’est pas le signe d’une indifférence de Dieu, mais au contraire 
celui du suprême degré de son amour, puisque Dieu aime les hommes malgré leur méchanceté et leur 
donne son fils, le Christ, pour être persécuté par eux et par là les sauver : c’est en Dieu lui-même que le 
bien et l’innocence sont injustement dominés par le mal, puni en lui à la place des hommes pour sauver ces 
derniers, par un amour qui dépasse toute compréhension. 
Marie, amoureuse de Gérard, est donc une figure sensible de l’amour divin, mais ce n’est pas la seule. 
En particulier, toute l’histoire du clochard Arnold en fait un personnage christique : comme le Christ, puni 
à la place des hommes, paye pour les autres, de même Arnold dilapide l’héritage qui le tirerait de la 
pauvreté en payant pour les autres (il invite tout le monde au café et indemnise le propriétaire de tout ce 
que Gérard a cassé) ; embrassé par Gérard et ses acolytes comme le Christ par Judas, il monte sur l’âne 
comme Jésus entrant à Jérusalem avant de mourir au pied d’un poteau électrique qui fait figure de croix. 
Enfin, c’est surtout l’âne Balthazar lui-même qui, dans le dénouement du film, incarne une figure christique 
à la fois poétique et infiniment mystérieuse : utilisé par Gérard pour transporter des marchandises de 
contrebande de l’autre côté de la frontière, Balthazar est blessé par des douaniers tirant au hasard ; puni à 
cause et à la place de Gérard, comme le Christ à la place des hommes, il meurt entouré d’un troupeau de 
moutons, eux-mêmes symboles du Christ, de son innocence et de son sacrifice, magnifique comme un roi 
au milieu de ses sujets. 
Conclusion 
Le véritable but de l’analyse filmique n’est pas de produire un savant discours formaliste, mais de 
permettre une meilleure compréhension de chaque œuvre à partir d’elle-même en mettant en évidence sa 
structure, ses moyens techniques et esthétiques, ses références culturelles. L’hypothèse testée dans le cours 
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 présenté ici est que même des films classiques en noir et blanc, même s’ils sont d’un réalisateur aussi 
exigeant que Robert Bresson, sont accessibles même à un public non spécialiste et non connaisseur de 
cinéma comme celui des étudiants de langue, pour peu qu’on fasse de l’analyse non une fin en soi, mais un 
moyen de mieux comprendre et donc apprécier les œuvres. En somme, pour que le film, à l’inverse de la 
pratique habituelle en cours de FLE, devienne un objet au lieu d’un moyen, il faut inversement que 
l’analyse filmique, au contraire de la pratique habituelle en cours de cinéma, devienne un moyen au lieu 
d’un objet : c’est en ce sens que ce cours se situe au croisement de la pédagogie du FLE et de la pédagogie 
de l’analyse filmique, mais en inversant les paradigmes habituels de chacune d’elles. 
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